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PROFETISMO Y PENSAMIENTO HUMANITARIO
EN EL TEATRO DE MARTÍN ELIZONDO
Y DE BELAUSTEGWIGOITIA

Iker GONZALEZALLENDE
(University of Nebraska-Lincoln)

El exilio de 1939 supuso para el teatro vasco y español una discontinuidad mayor que para los otros géneros literanos, ya que como
apunta Manuel Aznar Soler, al tratarse el teatro de un arte social que
adquiere su plena significación por medio de las representaciones
escénicas, se perdió el contacto con su público originario (1999, 12).
No fueron. demasiados los escritores vascos que cultivaron el teatro en
el exilio, pero a pesar de ello, en opinión de José Ángel Ascunce, el
género dramático poseyó un protagonismo indiscutible en las comunidades vascas desterradas, especialmente en los Centros Vascos o
Euskaletxeak, donde la incorporación de cantos y bailes vascos posibilitaba el reforzamiento de la comunidad nacional (98).
José Martín Elizondo (Getxo, 1922) y Ramón de Belausteguigoitia (Llodio, 1891-Madrid, 1981) son dos representantes del teatro del
exilio vasco cuya evolución personal y profesional es claramente
divergente. Mientras que Martín Elizondo ha consagrado toda su vida
al teatro y su producción literaria se ha circunscrito exclusivamente a
este género, Belausteguigoitia sólo escribió una obra de teatro y se
dedicó más a la narrativa, tanto de novelas como de ensayos. Por otro

lado, ambos escritores experimentaron el exilio en diferentes épocas y
territorios. Belausteguigoitia abandonó el País Vasco antes de la
Guerra Civil, concretamente en 1925, para trasladarse a vivir a México, donde se dedicó a la explotación de una fmca en el pueblo de Villa
Hidalgo (Garayo Urruela 201). La agricultura fue una de sus principales preocupaciones, sobre la que escribió en diversos momentos.' Tras
licenciarse en Derecho y ampliar sus estudios en Londres, trabajó
como corresponsal en el extranjero durante la Primera Guerra Mundial. En 1936 viajó a China, Japón y Rusia, pero se encontraba en
España cuando estalló la Guerra Civil, sobre la cual redactó su extensa
novela Euzhdi en llamas (1938). A partir de ese momento permaneció exiliado en México hasta 1974, dedicándose a las tareas agropecuarias (Bacigalupe 23). Belausteguigoitia se integró plenamente en la
vida del país americano, llegándose a alistar en su ejército corno
voluntario durante la Segunda Guerra Mundial. Por lo tanto, nos
encontramos ante un autor que primero fue un emigrante y posteriormente un exiliado. Al igual que Martín Elizondo, Belausteguigoitia
tuvo un claro compromiso antifianquista. Pertenecía al Partido Nacionalista Vasco, con el que siguió colaborando junto a .sus hermanos en
el Centro Vasco de México.
Por su parte, Martín Elizondo decidió abandonar España en el
verano de 1947, siendo perseguido por los soldados fianquistas rnientras cruzaba los montes para entrar en Francia. Su intención original
era viajar a México para reunirse con su padre, pero debido a dificultades económicas de éste y a que Martín Elizondo se había ido asentando en Francia y realizado estudios allí, terminó quedándose en ese
país. Durante la Guerra Civil, Martín Elizondo ya había padecido el
exilio, ya que junto a otros niños fue evacuado a Francia para ser
devuelto en 1938 a la zona sublevada, donde él esperaba encontra a
su familia (Berenguer 53). Como él mismo confiesa, llegó a ser ""un
perfecto soldado del fi-anquismo" durante el período de su servicio
militar (Berenguer 54), pero su oposición a la dictadura le hizo abandonar el país tras numerosos planes de escape. Martín Elizondo define
-

-

' Belausteguigoitiaplanteó su proyecto de reforma agraria en libros como Las
bases de zin gobierno nacional vasco (1918), La cuestión de la tierra en el
ParS Vasco (191 S), La reforma de la pequeña propiedad rural y la propiedad
urbana en el ParS Vmco (1920), Reparto de tierras y producción nacional
(1932) y La transformación de la agricultura en México (1947).
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su posicionamiento ideológico de entonces como "antifranquista", sin
vincularse a un partido político concreto (Berenguer 54). De esta
manera, pertenece al segundo exilio cronológicamente hablando, al
que tambikn se adscriben otros dramaturgos españoles como Fernando
Arrabal, José Guevara y Agustin Górnez Arcos, quienes asimismo
decidieron marcharse a Francia y escribir parte de su obra en fEancés.
Tras la dictadura franquista, Martín Elizondo ha permanecido viviendo en Francia por las dificultades que, según sus palabras, encuentra
en España para trabajar en el teatro.'
Tanto Belausteguigoitia como Marth Elizondo participaron activamente en la cultura de sus países de acogida, aunque de distinta
manera. Belausteguigoitia escribió diversas obras ensayísticas sobre la
naturaleza y la sociedad mexicanas, e incluso apoy6 la revolución de
Augusto César Sandino en Nicaragua en contra de la ocupación estad~unidense.~
Por su parte, Martin Elizondo ha escrito varias de sus
obras en h n c é s y se encargó de dirigir en Toulouse los Amigos del
Teatro Español (ATE), grupo teatral que él cofundó en 1959junto a las
hispanistas María Lafi-anque y Susana Brau (Elizondo 1990, 16). El
objetivo de este grupo, formado por gente de diversas tendencias
políticas en contra del fianquismo, era el de representar en su vertiente
En una entrevista con Lola Santa-Cm, Martín Elizondo se expresaba de
esta manera: "He querido volver a España, pero aquí sería un parado más, así
que no tengo más remedio que seguir en la emigración. Primero fui exiliado;
ahora, emigrante y proscrito, en cierto modo" (39). Martín Elizondo ha
criticado duramente la dependencia del teatro español contemporáneo de las
subvenciones estatales y de los gustos del público. Su vivir transterrado
provoca que no se adscriba a ninguna nacionalidad concreta: "Ni soy vasco,
ni soy español, ni soy francés, ni soy nada. Menos mal que creo que sigo
siendo yo" (Santa-Cruz 39). A pesar de ello, Martín Elizondo ha visto varias
de sus obras representadas en España y ha recibido diversos premios por
ellas, como el Santiago Rusiííol de Sitges por Memoria de los pozos (1979) y
el Internacional Teatro Romano de Mérida por Antígona enfre m u m (1988)
(Zatiin 1997,9).
México de cerca (1930) y Naturaleza y espíritu a arnés de México (1975)
muestran las opiniones del autor en tomo al país americano. Sobre el líder
nicaraguense, con el que se entrevistó en su campamento, escribió Con
Sandino en Ncaragua (1934). Algunas de sus novelas también se sitúan en el
ambiente hispanoamericano, como El valle inexplorado (1960), La gran
aventura (1967) y La novela de un refigzado (1970).

popular el teatro que estaba censurado en España o que resultaba
desconocido debido a la dictadura franquista (Berengue~55).4 De la
misma manera que Martín Elizondo pertenece al "segundo exilio", en
los estudios sobre e1 exilio teatral republicano en Francia se suele
clasificar a los Amigos del Teatro Español dentro de una segunda
etapa, en la que a los exiliados políticos se les unen los emigrantes
españoles (Zatlin 1994, 2 0 ) . ~Anteriormente, sobre todo a partir de
1945 hubo en Francia otros grupos teatrales de españoles exiliados,
como Iberia, Grupo Juvenil, el Tomás Meabe, el Casal Catala y Terra
Lliure. En opinión de Alicia Alted Vigil, ese teatro buscaba principalmente preservar la identidad nacional de los desterrados, concibiéndose cada representación como la reunión de una gran familia (456).6
Martín Elizondo expresa la misma idea sobre el teatro de en torno a
1945: "Cada tarde de sábado o de domingo era una resurgencia, se
pusiera en escena lo que se pusiera: la reaparición de una patria perdida" (1990, 13). Este sentimiento de fraternidad nacional y lucha
"artín
Elizondo recoge en su artículo "Un teatro del exilio" una lista de las
obras que ATE representó desde 1959 hasta 1983 (17-18), fecha en que
debido a los cambios políticos, la compañía desapareció para dar paso al
grupo Théitxe Sans Frontikre o Teatro Sin Fronteras, al que el dramaturgo ha
seguido vinculado. Amar Soler señala que la mayoría de los autores representados por ATE eran exiliados (AIberti, García Lora, Salinas), incluyendo el
segundo exilio (Martínez Azaña, Mateu) y al propio Mmth Elizondo, habían
sido asesinados en la Guerra Civil (Gascía Lorca), estaban prohibidos por el
fianquismo (Valle-Inclán), o vivían en España con problemas de censura
(Olmo) (1998, 238). ATE también llevó a las tablas algunos escritores clásicos como Calderón, Cervantes o Lope de Vega. Resulta relevante señalar que
el grupo de Martín Elizondo fue el primero en estrenar mundialmente obras
tan destacadas corno Luces de bohemia, de VaIle-Inclán y Los hijos de la
piedra y El labrador de más aire, de Miguel Hernández (Berenguer 55).
Anar Soler indica que en este periodo uno de los hechos culturales más
relevantes para el exilio espafíol en Francia es la creación en París en 1961 de
la editorial Ruedo Ibérico, donde publicaron no sólo los exiliados republicanos, sino también la oposición interior a la dictadura franquista (199S726).
Marlene Serralta y Frédéric Serralta apuntan también que las representaciones constituían una forma de diversión colectiva para un público que entonces disponía de muy pocas posibilidades de recreo (147). Otro dato interesante que ofrecen es que, a diferencia del teatro exiliado en catalán, el español no se abría tanto a la realidad fiancesa y se desarrollaba en un ambiente
lingüístico y cultural más cerrado (150).
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antifranquista se encuentra también en el grupo creado por el propio
Martín Elizondo, cuyo objetivo era llevar a las tablas un teatro para
"contento y edificación de las masas" (Elizondo 1990, 16).
A diferencia de la clara presencia de Martín Elizondo en el panorama del teatro en Francia, a Belausteguigoitia no se le menciona en
los estudios generales sobre el teatro del exilio republicano en México. Al no dedicarse exclusivamente al teatro, resulta lógica esta omisión en favor de dramaturgos y directores relevantes como Max Aub,
. ~ esta manera, la única
Cipriano de Rivas Cherif y Álvaro ~ u s t o d i oDe
obra de teatro que escribió, La balada de lapaz (1971), no ha recibido
atención por parte de la crítica. A pesar de que se trata de una obra de
escasa calidad literaria, resulta relevante por el mensaje humanitario
que pkuitea, así como por su apelación a la necesidad de m cambio en
la sociedad contemporánea. De semejante temática versa Durango, la
tercera obra de Martín Elizondo, escrita en 1961 y estrenada por el
grupo ATE el 14 de marzo de ese afio (Poujo1338).' En esta obra ya
está presente la principal materia de la que, de acuerdo a George
Margarita Mendoza-López recoge nombres de otros dramaturgos exiliados
españoles que escribieron y estrenaron obras en México: María Luisa Algam, León Felipe, José María Camps y Maruxa Vilalta. También destaca la
labor realizada por Salvador Bartolozzi y su mujer Magda Donato en la
renovación del teatro infantil en México (1983,21). Sin embargo, MendozaLópez considera que en general la aportación de los exiliados espafíoles al
teatro mexicano fue escasa (1982, 645). Manuel Amar Soler se opone a esta
idea al. expresar, siguiendo a José Monleón, que la escena mexicana ya había
exiliado a los dramaturgos espafioles antes de su llegada al país (1997, 178).
Durante el hnquismo, las obras de algunos dramaturgos españoles afectos al
régimen, como Calvo Sotelo y Víctor Ruiz Iriarte, fueron estrenadas en
México, al igual que las de Alfonso Paso. Unas pocas obras de Buero Vallejo
se llevaron también a las tablas mexicanas, mientras que Alfonso Sastre tuvo
varios montajes con grupos independientes (Schmidhuber 26). Ahora bien,
Phylis Zatlii considera que desde la Guerra Civil, en general no ha existido
un intercambio teatral real entre España y México (1985,44).
Aunque fue escrita y estrenada en 1961, la obra se publicó en 1977 en el
número cuarto de la revista Gaiak, dirigida por Leopoldo Zugaza. El número
está dedicado a conmemorar a las víctimas de los bombardeos de Durango y
Gernika durante la Guerra Civil española. Así, junto al texto de Martín
Elizondo se incluyen otros de autores como Telesforo Monzón, César Vallejo,
Mikel Zarate, Rafhel A l W , Gabriel Celaya, Blas de Otero y Santiago
Onaindia.

Wellwarth, se ocupa el teatro del dramaturgo vasco: los efectos de la
tiranía sobre el ser humano (214).~La balada de la paz y Durango
comparten no sólo la crítica a la violencia y Ia petición de fraternidad
entre los seres humanos, sino que también están protagonizadas por
personajes masculinos similares que adquieren un aura profética.
La balada de la paz está escrita, según las palabras con las que
se abre la obra, "bajo la idea de la necesidad de la unión de todas las
fuerzas espirituales del mundo en evitación de la catástrofe atómica
que se aproxima" (8). Este objetivo se desarrolla más claramente en el
"Prólogo" -que debe ser declamado por un miembro de la compañía-, en el que se advierte al espectador del peligro de la bomba
atómica que se cierne sobre la humanidad y se le indica que la obra
que va a presenciar pretende impttlsar la paz y la hermandad universales (10). Este exordio explicita de manera directa la Uitencionalidad
didáctica y moral de la obra y en cierto sentido imposibilita que el
espectador o lector deduzca por sí mismo el mensaje que se le está
transmitiendo. El protagonista de la obra, Florencio, se presenta en el
primer acto como un ermitaño que ha decidido abandonar su anterior
forma de vida para encontrar la calma espiritual necesaria para que el
mundo se salve. Leonora, que fue su novia hasta el momento en que
decidió cambiar, le visita y le promete que le ayudará en su tarea. El
acto segundo se centra en un sueño de Florencio, en el que aparecen el
Ser Supremo y el Arcángel, así como diversos miembros y grupos de
la sociedad. Tras el sueño, Florencio decide seguir la voz de Dios y
ofrecerse para la salvación del mundo. En el acto tercero, el protagonista se halla trabajando en su oficina, en la que su proyecto de creación de la Liga de la Fraternidad Universal se encuentra ya avanzado.
En el siguiente acto, Florencio y Leonora se hallan en un hotel en el
La producción teatral de Martín Elizondo recoge más de cincuenta títulos,
que Madeleine Poujol divide en dos grupos: las obras de contenido sociopolítico o de "la memoria defendida", entre las que clasifica Durango, La
guarda del puente (1965), Pour la Gr2ce (1971) y Antigona entre muros
(1988), y las obras de carácter existencial, que muestran la preocupación del
autor por el papel del artista en la sociedad, entre las que incluye Picasso,
reina milenario (1986), Goya visitado por los sueños (1990) y Un teatro para
Borges (1992) (337-345). En mi opinión, esta división no resulta demasiado
precisa, ya que en las obras de ambos grupos se hallan tanto componentes
sociopolíticos como existenciales.

que han conseguido reunir a las personalidades más destacadas de las
principales potencias mundiales para llevar a cabo su plan de paz. La
obra se cierra con el lbal del discurso que Florencio oiti-ece a sus
invitados, en el que les apela a la fraternidad universal.
A diferencia de la indeterminación espacial de La balada de la
paz, Dtd~angose sitúa en la localidad vasca homónima al titulo y en un
momento específico: su bombardeo durante la Guerra Civil española
en 1937." Como el propio Marth Elizondo ha señalado, el conflicto
bélico de 1936-1939 impactó de una manera tan profunda su vida que
cuatro o cinco de sus obras hacen referencia directa a esa experiencia." Obviamente, la obra que nos ocupa es una de ellas: "Yo cuando
he escrito Durango describía unas vivencias. La inmediata imagen
visual de la Guerra de España no me cabe duda que está en mí con
gran fuerza" (Berenguer 54). Mientras que La balada de la paz está
organizada en actos y en escenas, Durango se divide en dos partes,
cada una de las cuales contiene diversos cuadros, lo que apunta la
estética innovadora de la obra. En la primera parte aparecen Fried y
Goz, soldados alemanes camuflados de saltimbanquis cuya misión es
recoger información del enemigo. Asimismo se presenta en escena
Simón, el protagonista, un pescador que visitaba Durango y que busca
a'la mujer de Anseldo, su amigo muerto durante el ataque de los
bombarderos, para entregarle su pan. Mientras tanto, otras personas de
la villa como el Hombre Rico, Paloma y el Hombre Anil intentan
escapar de la aviación enemiga. En la segunda parte a Simón se le
aparece en visiones la mujer de Anseldo. Por temor a que la gente
empiece a seguir a Simón como un elegido, Fried y Goz deciden
asesinarle y quemar el pan. Al final, los miembros de una hmilia
hurnilde que van huyendo de las bombas encuentran el zurrón de
Simón y consiguen saciar su hambre.
Durango sufnó su primer bombardeo el 25 de septiembre de 1936, pero el
del 3 1 de marzo de 1937 fue el que causó mayores muertos (más de doscientos) y destrucción de edificios, entre ellos varias iglesias y conventos. El 2 de
abril la aviación alemana volvió a bombardear la villa.
" Pour E
a Gr&cey Antigona entre muros, que tratan sobre la dictadura de los
coroneles en Grecia,son dos de las obras en las que Martín Elizondo acude a
la historia clásica para criticar el momento histórico presente de España.
Como indica María José RagutMrias, se convierten en metáfora de la Guerra
Civil española y el fianquisno (74).

A pesar de estar situada en la Guerra Civil española, la obra de
Martín Elizondo, como la de Belausteguigoitia, transmite un mensaje
para el presente. Es decir, además de constituir una crítica a la barbarie
fascista, una denuncia del apoyo de los nazis a las tropas de Franco y
un testimonio de que no se debe olvidar el pasado histórico, se puede
entender como un rechazo universal de la violencia y de la opresión
contra los más débiles. De esta manera, como en La balada de Ea paz,
pero de una forma más sutil y menos directa, se transmite al espectador la necesidad de luchar por un futuro mejor en el que no existan
conflictos bélicos.
Siguiendo el modelo actancial propuesto por A. J. Greimas, los
sujetos de las dos obras son Florencio y Simón respectivamente. El
protagonismo de Florencio es evidente desde la primera escena en que
otros personajes hablan sobre él, mientras que en el caso de Simón su
papel protagonista se deriva no por el número de apariciones en el
escenario, sino por la intensidad de las mismas. En un primer momento se podría pensar que los personajes principales de la obra son Fried
y Goz, ya que son los que promueven la acción en mayor medida,
pero posteriormente se aprecia que su función consiste en ensalzar el
halo trágico de Simón. El objeto de los sujetos, esto es, aquello que
buscan o desean, resulta sirnilar. Florencio quiere que el mundo alcance la paz universal y para ello funda con éxito su Liga de la Fraternidad. Simón tiene como objetivo encontrar a la mujer e hijos del hombre muerto para darles su pan: "A mi edad sólo [he de] entregar este
pan de desgracia. Los hijos del hombre que se me ha abrazado andarán
entre los derribos. He de dar con ellos" (519). Se trata, por tanto, de
una intención caritativa, ya que quiere ayudar a la familia del hombre.
Sin embargo, su función adquiere connotaciones simbólicas desde la
perspectiva católica, ya que a través del pan y su relación con el
sacramento de la Eucaristía, Simón pretende sacrificarse para salvar a
la humanidad. Así, en ambas obras los protagonistas busca la salvación del mundo.
Florencio y Simón se presentan con cualidades propias de profetas, pero se asemejan también a los mesías en que aparecen en momentos de crisis y buscan la redención social. Como explica Wilson
WalZis, el rnesías es un apóstol divino de la esperanza y promete un
mundo regenerado con aspiraciones políticas concretas (4 y 193).
Ahora bien, la distinción entre el profeta y el mesias radica en que el
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primero habla en nombre de Dios, mientras que al segundo se le
considera el Hijo de Dios. En opinión de Roland Worth, la diferencia
entre ambas figuras consiste en que el mesías alcanza un mayor nivel
de autoridad y su movimiento religioso se centra únicamente en torno
a él (3). Como Florencio y Simón no se refieren a sí mismos como
Hijos de Dios, resulta más adecuado caracterizarlos corno profetas. Su
función es la que indica Robert Scott como propia de los profetas:
denunciar la crisis en la que se encuentra el mundo y mostrar el camino de salvación (13). Len Oakes denomina a estos dos objetivos
"revelación negativa" y "revelación positiva" respectivamente (14).
Así, los profetas manifiestan una clara preocupación por las condiciones sociales y los asuntos públicos de su época, oponiéndose a las
convenciones dominantes. Para realizar su misión, de acuerdo a Oakes, los profetas deben abandonar sus antiguos comportamientos y
adoptar una nueva forma de vida (99). Este crítico ofrece otros rasgos
típicos de los profetas como su enorme energia, optimismo, autoconfianza, fberza de voluntad, serenidad e independencia (12- 19).
La caracterización onomástica de Florencio y Sirnón apunta a su
carácter profético. El nombre de "Florencio" parece hacer referencia
al florecimiento de una nueva sociedad más justa, mientras que el de
"Simón", que originalmente signifíca "el que ha escuchado a Dios",
alude al apóstol homónimo, al que se le considera el primer dirigente
de la Iglesia Católica. El apóstol, al igual que el protagonista de la
obra, era pescador y tenía dos nombres: el de nacimiento, "Simón", y
el que le dio Jesús, "Pedro". En la obra de Martín Elizondo Sir& es
el nombre original del protagonista, pero también posee un apodo por
el que la gente le conoce: "Yo me llamo Simón, de mote Arponio"
(519). El pseudónimo parece proceder del término "arpón", lo que se
explica por el oficio al que se dedica. Al propio Jesús se le conoce
popdarmente como "el pescador de hombres", ya que agrupb a una
serie de seguidores para propagar su do~trina.'~
En Durango, Simón,
como Jesús y el apóstol homónimo, se convierte en un pescador de
hombres al buscar la salvación de la familia de Anseldo.
l2 La canción religiosa "Pescador de hombres" relata cómo un pescador, i p l
que Simón, lo abandona todo para seguir a Jesús: "Señor, me has mixado a los
ojos, / sonriendo has dicho mi nombre. 1 En la arena, he dejado mi barca. 1
Junto a Ti, buscaré otro mar".

Florencio se nos presenta primero como un ermitaño que vive en
un bosque y que atrae la curiosidad de la gente. Su capacidad de hacer
milagros se señala al comienzo de la obra por el vendedor de la romería: "Dicen de uno que quedó perfecto, o sea, se sanó cuando era casi
cadáver" (11). Como explica Oakes, las historias de las capacidades
supernaturales de los profetas son en realidad metáforas creadas por
sus seguidores para expresar la admiración y el respeto que sienten
hacia ellos (187). A diferencia de Skón, en la decisión que tomó
Florencio de cambiar de vida influyeron de manera decisiva unos
acontecimientos de su pasado. Leonora 10 comenta así: "Creo que algo
le movió a abandonar su vida y a alejarse.. . Desde que mató a aquellos asaltantes y murió su madre" (13). Por 10 tanto, el hecho de haberse alejado del bien, de haber asesinado, aunque por lo que se sugiere
se debió a legítima defensa, provoca una toma de conciencia de la
necesidad de una transformación de su vida y de la humanidad. Este
tipo de arrepentimiento se halla a menudo en las hagiografias: hubo
grandes santos que fueron antes pecadores. Leonora también relata
cómo de joven Florencio estaba lleno de proyectos, entre los cuales
destacaba "el colonizar una zona de salvajes africanos" junto a varios
amigos (28). Sin embargo, el plan nunca se llev6 a cabo porque varias
personas murieron porque "los salvajes aquellos se los habían cornido" (29). Esta andcdota, aparte de servir para caracterizar al protagonista como un hombre aventurero y con proyectos humanitarios,
desvela por parte de Belausteguigoitia una clara visión racista y de
superioridad de la civilización occidental. Ténninos como "salvajes
africanos" o "colonización", además de la referencia estereotipada al
canibalismo, apoyan la impresión de una perspectiva imperialista en
las labores de ayuda al Tercer Mundo. Aqui el autor presenta unas
ideas similares a las que d e s m l l ó muchos años antes en M.xico de
cerca (1930), donde defendfa la conquista de América por parte de los
españoles (Delgado Larios 657).13 Además, al comentar un cuadro de
l3 Belausteguigoitia consideraba que los americanos habían alcanzado la
civilización gracias a los españoles, olvidándose de las atrocidades cometidas
por éstos durante la conquista y de la aniquilación de la cultura indígena: "El
español ha dado lo externo, la unidad, la organización, la religión cristiana,
que destruye a los ídolos sangrientos y predica un nuevo y superior sentido
vital; el Estado, que (...) echa las bases de una nueva nacionalidad (. ..), un
nuevo sentido de la W I i a , una nueva lengua unificadora, que pone al país
en contado con el mundo civilizado" (1930, 162).
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El Grem que le han regalado, Florencio señala cómo "el ideal creó esa
transformación, ese alargamiento de los cuerpos" (2.9). Cuesta no
relacionar la alusión a este pintor renacentista con el imperio español
y su proyecto de conquista basado en la religión católica De hecho,
Leonora apunta que necesitarían un nuevo Greco que plasmara en
cuadros el plan de Florencio.
Muchos personajes de la obra se refieren a Florencio como un
escogido por Dios, como un "gran apóstol de la fi-aternidad universal"
(26). Los ministros e&jeros son los que m8s discuten sobre él. Uno
de ellos le llama "el gran Iniciador, nuestro Profeta don Florencio"
(37), mientras que otro alude a su posible locura: '"se entusiasmo de
mar enbravecido tiene cierta cosa de febril" (37). Sin embargo, el
anterior le responde que eso se debe a su excepcionalidad: "Todos los
grandes innovadores han tenido algo de locos, digamos así, ante el
vulgo.. ., desde Sócrates hasta Jesucristo.. . Claro, no hay que confundir la locura con la santidad" (38). El ser tachado de loco y no ser
comprendido por algunas personas le confiere un aire profético a
Florencio. Ya en el acto primero, El Obrero exclama que los ermitaños
son "uros locos" (12), mientras que Lucrecia, la amiga de Leonora,
describe a Florencio de la siguiente manera: ''¡Qué cosa más estrafalaria! ¿Es un vagabundo?, ¿un loco?, jo qué es?" (14).
Sirnón también es tildado de loco, especialmente por parte del
Hombre Rico y los soldados-saltimbanquis. El hecho de que sea
anciano favorece asimismo esta asociación, puesto que se relaciona
con la senilidad. Por otro lado, su edad avanzada igualmente le confiere respetabilidad, una característica presente en los profetas. En la
primera apafición de Simón en escena, el autor le describe así: "El
viejo pescador de visita en la feria. Con traje de mahón azul, sombrero de hule de anchos bordes, cara hondamente arrugada, de expresión
tierna de santo de palo. Le cuelga un zurrón donde lleva sus provisiones." (508). En este retrato inicial ya se enfatiza la bondad del personaje y su aura de santidad. Por eso, Paloma y el Hombre Azul se
dirigen a él como "abuelo" (517). Sin embargo, el Hombre Rico se
refiere a él como 'hn hombre muy poco cabal" (518) y posteriormente
señala que delira (520) y que es un "viejo loco" (535). Fried también
le califica como "un loco" (521) e intuye que puede convertirse en un
obstáculo para sus propósitos.

El pan que porta Simón se representa en escena con unas proporciones exageradamente grandes para enfatizar su componente simbólico: "Simón, el viejo pescadov. llega con un pan gigante debajo de2
brazo. Unpan deforrna alargada, descomunal" (5 17). Paloma explica
de esta forma su significado: "Ese pan es el pan de la lástima por
todos. Yo le entiendo al abuelo: la lástima es lo que pregona el abuelo.
Que quede la esperanza de que si sabemos dolernos no volverán a
verse estas cosas" (519-20). En esta intervención se apunta la principal intención de la obra: la necesidad de no olvidar el pasado, de
reconocer los errores de la sociedad para poder evitarlos en el futuro.
Por eso, cuando el Hombre Rico indica que hay que olvidar los desastres pasados, Simón le responde: "Siquiera los que la habéis presenciado [la catástrofe del bombardeo], no olvidad al hombre, que a pie
enjuto no ha podido atravesar el espanto" (534).14 Para Simón, es
preciso recordar y salvar a cada uno de los seres humanos.
Al mismo tiempo, e1 pan encierra otro simbolismo. He apuntado
anteriormente su conexión con la hostia de la Comunión católica: la
función de Simón es distribuir el pan entre los familiares de Anseldo,
y por extensión, entre la humanidad. Como el pan procede de la muerte de Anseldo, al igual que la hostia proviene de1 sacrificio del cuerpo
del Señor, Simón se refiere a él como "este pan que lleva el grito"
(520), o como "este pan de la muerte" (537). Sin embargo, se trata de
una muerte o un sacrificio que da lugar a la vida. La mujer de Anseldo
transmite a Simón el encargo de repartir el pan la segunda vez que le
visita. A través de sus palabras la Mujer se asemeja a la figura de
Cristo: "Sirnón, levántate. Ya eres hombre de tierra por los cuatro
costados. Sigue con la hogaza" (536). El propio Simón señala esta
identificación: "Hablas como el crucificado". Más adelante, la Mujer
le vuelve a insistir: "Coge tu pan y anda" (537). En este caso, Simón
se equipara a la figura de Lázaro, al que resucitó Jesús con las palabras "Levántate y anda". Esto no contradice su consideración como
apóstol o personaje profético, sino que se puede entender como resultado de la complejidad simbólica del protagonista. De hecho, los
14

Este mensaje resulta similar al que oñ-ece Antonio Buero Vallejo en El
fragaltcz (1967), en el que insta a tener en cuenta el pasado y a tomar en consideración la historia de cada individuo y nos recuerda al mismo tiempo que
nuestros actos del presente serán juzgados por las generaciones venideras.
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encuentros con Jesús y la encomendación de una misión de propagación de su doctrina se hallan claramente en los apóstoles. Por otro
lado, el hecho de identificar a un personaje femenino con Cristo
resulta transgresor, ya que en la Iglesia católica el papel más importante que se asigna a una mujer es el de la Virgen ~ a r í a .Ahora
'~
bien, el
esposo de la Mujer, Anseldo, que llevaba el pan cuando murió, también puede simbolizar la figura de Cristo, aunque asimismo la de otro
apóstol, ya que como Simón, era pescador.
La simbología católica de la escena entre la Mujer y Simón se refuerza a través de la proyección sobre el escenario de "la estampa de
Cristo en el Sermón de la montaña" encima de imágenes de "las
largas caravanas del éxodo" (537). Además de ser un ejemplo de
renovación formal, propio de1 teatro contemporáneo, esta proyección
sirve para que la ficción escénica converja con la realidad histórica.
De esta manera, la obra de teatro adquiere una mayor fuerza testimonial y su componente de critica social se erige mas claramente. Al
igual que en el Sermón de la montaña Jesh propagó su doctrina, la
Mujer ha comunicado a Simón su cometido de repartir el pan, esto es,
de dar a conocer su mensaje de fiaternidad y de esperanza a los hombres y las mujeres que huyen del bombardeo de Durango. En este
caso, debido a las imágenes del éxodo, las personas que escapan de las
bombas de Durango en 1937 se equiparan a los exiliados de 1939 que
abandonan España para entrar en Francia. En definitiva, el dramaturgo
nos transmite la idea de que ambos grupos son víctimas de la barbarie
e intentan escapar de ella. En otros dos momentos anteriores se proyectan sobre el escenario episodios de la Guerra Civil. Al final del
cuadro segundo de la primera parte, tras la caída del telón, se ven unas
"secuencias del éxodo y retirada ea el terriforiofiancés" (514), mientras que al término del cuadro primero de la segunda parte, mientras
permanecen varios personajes en el escenario, para comunicar con
mayor veracidad el bombardeo sobre Durango y que el espectador
experimente un efecto de inmersión, se proyectan sobre el carromato
En el Dramatis Personae al comienzo de la obra, se indica que la Mujer
realua la función de Coro, pero claramente en esta escena wn Simón su
papel va más allá de comentar la acción principal. Al comienzo de la segunda
parte, en cambio, sí actiia como el Coro, ya que su voz en off denuncia cómo
Durango fue sepultado entre los escombros (524-525).

de los saltimbanquis alemanes unas imágenes "de un bombardeo
sacadas de aZ@n documental de la dltima guerra con fragmentos del
cuadro Guerniku" (528). Aqui Martín Elizondo desea mostrar a1
público los sufrimientos de las personas anónimas para recuperar su
memoria individual, pero al mismo tiempo también recurre a la famosa pintura de Picasso como emblema internacional y más abstracto de
los horrores de la Guerra Civil.
La responsabilidad de repartir el pan resulta abrumadora para
Simón, ya que supone la entrega completa a esa causa. Esto se &be a
que los profetas nunca escogen serlo, sino que la misión les es encomendada, lo que provoca que en ocasiones padezcan dudas y temores
(Scott 99). Cuando el. Hombre Rico le aconseja a Simón que se tumbe
y duerma, éste muestra la relevancia de su tarea: "~Acostannea cwstas con este pan? ¿No veis cómo se forma como un charco a mis pies?
¿Tumbarme donde esa sombra crece?" (535). Simón es consciente de
que tiene que realizar su misión y por eso no permite que nadie le
arrebate el pan, aunque el Hombre Rico intenta hacerse con él. Fried
también quiere destruir el mensaje de esperanza de Simón, ya que
como representante del nazismo que apoya a Franco, la caridad supone un obstáculo para sus planes. De hecho, los dos soldados alemanes
realizan la función de falsos profetas, puesto que propagan el surgimiento de un mundo distinto: "Trázales el nuevo camino. (. ..) Háblales del nuevo mundo que renacerá de los escombros de otros lugares
como Durango. (...) En cuanto lleguen, a ofi-ecerles u11riente horizonte. iUna rosada aurora!" (509). Más adelante, el Hombre Rico vuelve
a señalar el carácter profético del nazismo cuando menciona sus
deseos de un amanecer y la llegada de luz al planeta (53 l), una retórica muy semejante a la usada por la Falange durante la Guerra Civil
espafíola. En este sentido, hay que recordar que Adolf Hitler h e
considerado como un Mesías, como ha estudiado David Redles.
Francisco Franco también se veía a sí mismo como un elegido por
Dios para "salvar" a España.
Finalmente, por temor a que Simón se convierta en una figura
legendaria, Fried le pide a Goz que le mate: "Advierte, este pan podría
multiplicarse hasta no sé qué mito. (...) O servir de símbolo que echa
raíces en la memoria de la gente" (538). Goz ejecuta su mandato,
aunque tras varias reticencias. Surge entonces de nuevo la Mujer,
quien asegura a los saltimbanquis que no conseguirh exterminar "a
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los locos de compasión" (540). Tras ser quemado el pan con gasolina,
la Mujer recoge las cenizas con la mano "y desaparece como Ilevándose una reliquia" (540). La muerte de Simón es la culminación de su
sacrificio, pero como la de otros apóstoles o la del propio Jesús no
implica la destrucción de su doctrina, ya que las cenizas del pan
pueden originar la aparición de un nuevo apóstol. E1 mensaje de
esperanza queda también claro en la última escena de la obra, en la
que una familia hambrienta que va huyendo de las bombas consigue
saciar su hambre con el zurrón abandonado de Simón. Aunque no se
trate del pan, e1 hecho de que la comida proceda de Simón simboliza
el éxito de su misión y a la vez sugiere que a pesar de las desgracias
siempre existe una vía de solución.

Al igual que Simón, Florencio tiene un momento de revelación
en el que queda patente su misión. Como indica Scott, la llamada de
Dios siempre se produce cuando el profeta está 'solo, sin que existan
testigos (95). Sin embargo, mientras que en el caso de Simón son
Anseldo y la Mujer, personajes que representan a Cristo, los encargados de indicarle su tarea, Florencio dialoga directamente con el Ser
Supremo, quien se le aparece a través de un sueño. Asi, Simón se
asemeja más a la figura del apóstol, mientras que Florencio encarna de
manera más obvia a un profeta. Todo el acto segundo consiste precisamente en la descripción del sueño de Florencio. El Ser Supremo se
dirige a los mortales, entre los que se encuentran los propios espectadores, para advertirles que se están alejando del principio del amor
debido a sus odios y las luchas de clase y para pedirles que corrijan
sus actitudes. El Arcángel GabrieI es el encargado de hablar con
diversos grupos de personas para intentar enmendar sus errores. En el
escenario aparecen los jefes del comunismo oriental, los dirigentes de
Occidente, los capitalistas, los universitarios, los "jipis", los cineastas
y finalmente los periodistas. Todos los grupos son criticados por el
Arcángel, y ninguno de ellos se arrepiente ni promete realizar ningún
cambio en su comportamiento. En realidad, este desfile de personajes
le sirve al autor para expresar sus opiniones personales sobre la situación del mundo contemporáneo e introducir un claro componente
didáctico en la obra. De esta manera, se censuran la falta de libertad de
pensamiento, las bombas atómicas, la explotación del capitalismo, el
uso de las drogas, el poder de las masas, el nihilismo, la vida regida
por el entretenimiento o la diversión y la manipulación de los medios

de comunicación. Ante esta visión tan negativa de la realidad, Florencio decide actuar y brinda su ayuda para evitar la destrucción del
mundo: "Yo me ofrezco para ensalzar tu obra, Señor. Doy mi vida y
cuanto tengo por la salvación de la humanidad" (24). El Ser Supremo
acepta la colaboración de Florencio y promete darle fuerza y energía
para llevar a cabo su misión: 'Vete e inicia tu obra, con plena confianza en el triunfo final de la paz" (25). Una de las ideas principales que
se manifiesta en esta obra es precisamente la capacidad que tiene el
ser humano de mejorar y de superarse a sí mismo. Así lo expresa el
Ser Supremo: "el alma humana tiene dentro de sí energías incalculables para llegar hasta el infinito, si sabe utilizar esas fuerzas creadas
por &' (24).

La construcción del acto segundo de La balada de la paz guarda
muchas semejanzas con los autos sacramentales calderonianos, como
El gran teatro del mundo (1645). L. similitudes radican sobre todo
en la participación de personajes humanos y divinos, y en el desfile y
juicio al que son sometidos los primeros. .Además, los .utm soiian
consistir en piezas de un solo acto, y de manera parecida, el acto
segundo de la obra de ~ e l a u s t ~ i & tcasi
i a posee autonomía por sí
mismo. La alegoría, considerada como el elemento más característico
de los autos (Wardropper 26), está claramente presente en la obra, ya
que los personajes representan conceptos abstractos como el capitalismo o el comunismo. En relación con esto se halia el fuerte didactismo que impregna la obra, otro rasgo típico de los autos, cuyo argumento principal es el eterno conflicto entre el Bien y el Mal (Fothergill-Payne 46). En el caso de Florencio, el personaje que supone una
tentación para su alma es Mefistófeles, a
especialmente desde el
Romanticismo y el Fausto de Goethe, se comidera como uno de los
príncipes del Infierno, subordinado a Lucifer. En la obra se le describe
como "una extraña figura", vestido de negro con un chaquetón largo y
"algo melenudo" (16). Belausteguigoitia sigue la tradición de mostrar
a este personaje como un ser racional y lógico cuyo objetivo principal
es convencer a las personas de la inexistencia de Dios. Mefistófeles se
presenta a sí mismo como un corresponsal de la prensa internacional y
como un estudioso de la renovación en el mundo. En el diálogo que
entabla con Sirnón ensalza la importancia de la ciencia para el futuro
de la humanidad: "La acción inteligente apoyada en la ciencia salvará
todos los obstáculos" (17). Frente al ámbito espiritual, para Mefistófeles
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lo importante es el hombre e incluso parece seguir las doctrinas de
Nietzsche al señalar que el objetivo es "llegar al superhombre" (17).
Sin embargo, Florencio no se deja convencer por las proposiciones de
Mefistófeles y contraargumenta que b esencial para el hombre es la
vida interior y la fe. Ante la opinión de Mefistófeles de que el sueño
sobre el Ser Supremo es resultado de su subconsciente, Sirnón responde que es un ejemplo de un acto sobrenatural, "la voz de lo infinito, la
voz que llama al destino humano, que es la voz de Dios" (25). Aquí
Simón lleva a cabo la interpretación de su experiencia mística como
verdadera, algo que según R W. Hood es m paso necesario que debe
realizar el profeta tras la sensación puramente fisica y emocional de la
revelación (cit. Oakes 100). Además, al.rechazar las ideas de Mefistófeles, Belausteguigoitia reacciona al materialismo y tecnicismo moderno ensalzando la necesidad de la fe religiosa, algo que ya aparecía
en sus libros anteriores.16
Durango, a pesar de que no se acomoda a la estructura del auto
sacramental, también presenta algunas de sus'característicasdebido al
fuerte simbolismo que impregna toda la obra. Así, encontramos personajes que representan ideas o conceptos, como el Hombre Rico, que
encarna el capitalismo y los bienes materiales, Fried y Goz, que personifican el nazismo y las ideologías totalitarias, y Paloma, que simboliza la paz. Además, como la obra de Belausteguigoitia, la de Martín
Elizondo se construye sobre la lucha entre el Bien y el Mal y sobre e1
concepto de la búsqueda o del cumplimiento de una misión, típico de
los autos de los siglos XVI y XVlI (Fothergill-Payne 68). Por otro lado,
hay que recordar que los autos surgen como piezas teatrales dedicadas
a celebrar la Eucaristía. Según Lope de Vega, eran obras que debían
glorificar la Hostia Sagrada (Warclropper 20) y por eso, las más antiguas giraban en torno a la búsqueda del Pan eucmístico (FothergillPayne 68-70). Precisamente eso es lo que realiza Simón al aparecer en
l6 En Con Sandino en Nicaragua (1934), Belausteguigoi.tia piensa que ia
espiritualidad y la religión constituyen los impulsos primordiales que motivan al hombre a realizar hazafías: 'Yoda gran obra sólo se ha hecho a base de
una gran fe, que yo llamo religiosa (...), que no es sino el empujón de un
mundo espiritual" (173-74). Para más información al respecto, véase González-Allende. Numerosos intelectuales exiliados consideraban la espiritualidad como una característica positiva de Espaa que podría beneficiar a otros
países (Faber 44).
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escena con un pan de medidas gigantescas. De esta forma, tanto La
balada de la paz como Durango recurren a la tradición clásica de los
autos para transmitir una enseñanza social -la necesidad de la espintualidad y de la fraternidad- y un mensaje politico -la critica a las
dictaduras y a la violencia estatal-. De hecho, la intencionalidad
política es una de las razones que Hub Hermans encuentra para explicar el resurgimiento del auto sacramental en los aiios treinta en España
(649).17Ahora bien, una diferencia importante entre ambas obras es
que Marth Elizondo se sirve de técnicas expresionistas, casi esperpénticas 4 1 mismo indica que el padre y maestro de ATE fbe Valle-Inclán
(Berenguer 55)-, 10 que provoca una mayor polisemia y un didactismo o moralidad menos evidente que en ~ e l a u s t e ~ u i ~ o i t i a . ~
El final de ambas obras es también divergente. Mientras Simón
muere como una víctima sacrificial a manos del nazismo que apoyó a
Franco, Florencio consigue llevar a cabo su proyecto de la Liga de la
Fraternidad Universal con notable éxito, pasando de ser un ermitaño a
un líder pacifista a escala mundial. Al final de la obra irrumpe en
escena una mujer loca ea la sala donde estan reunidas las mujeres de
los ministros y con el Apocalipsis de San Juan en la mano les anuncia
la cercanla del fin del mundo. Este momento de intensidad dramática
sirve como aviso al espectador de que debe tomar parte activa en la
lucha por la paz, ya que se implica que a pesar de su locura, la mujer
comunica un mensaje verdadero. Así lo indica una de las mujeres: "no
deja de dar razón a nuestro profeta. Nos ha llenado de terror" (42).
Tras el vislumbre de la catástrofe del mundo, la obra se cierra con una
escena llena de esperanza: la celebración de un banquete para conmemorar los esfuerzos de los diferentes países en la consecución de la
l7 @ién te ha visto y quién te ve y sombra de lo que erm (1934), de Miguel
Hemández y El casamiento engañoso (1939), de Gonzalo Tonente Ballester
entran en la línea del auto sacramental conservador, mientras que Angelita
(1930), de Azorín y El hmbre &habitado (1930), de Rafael Alberti serían
dos ejemplos de autos de ideología liberal. Mariano de Paco menciona otras
obras en los años treinta que guardan semejanza con los autos, como El director (1936), de Pedro Salinas, y P&
Lopez G m k (1936), de Max Aub (269).
Además del tamaifo del pan, hay otros elementos que apuntan al expresionismo de la obra, como las cabezas de los gigantes de la feria, la máscara
cmicaturesca con la que se caracteriza al Hombre Rico, el circo que representan Fried y Goz, su carromato "con algo de carro blindado" y su apariencia
ñsica de saltimbanquis con "atas de soldado alemán" (505).
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paz mundial. Florencio pronuncia las palabras finales de su discurso,
apelando a la fraternidad humana y a la búsqueda de Dios. Este ban-quete se asemeja al de la Última Cena, en la que Jesús reunió a sus
apóstoles para compartir el pan y el vino. Esta similitud apunta el
deseo de sacrificio de Florencio por su causa y refberza su carácter
profético.
Para lograr sus objetivos, los protagonistas de las dos obras
cuentan con algunos personajes que les asisten, a los que se les llama
"ayudantes" en el modelo actmcial. En Durango, son Paloma y el
Hombre Azul quienes ofkecen su apoyo a Simón, escuchando su
historia del pan e intentando salvarle de las bombas. El Hombre Azul,
que representa a un cartero, se enfrenta en diversas ocasiones al Hombre Rico para defender a Simón de sus ataques. En La balada de la
paz, la función de ayudante la realiza Leonora, quien decide seguir a
Florencio. Éste le promete casarse con ella cuando logre su objetivo
de la paz mundial. Sin embargo, al personaje femenino le está asignada una labor de apoyo emocional, en ningún momento intelectual.
Leonora lo indica de esta manera: "Soy una humilde discípula. Las
mujeres tienen la obligación de ser agradables" (28). Esta concepción
tradicional del género se aprecia en otros comentarios falocéntricos a
10 largo de la obra, como las referencias que hace Simón continuamente al traje de Leonora, esto es, su apariencia fisica, o las alusiones
a la belleza de las estudiantes que le visitan. También el hecho de que
no incluya a ninguna mujer dentro del grupo de los ministros resulta
sintomático, pero lo es más la conversación que mantienen las mujeres
de los ministros, en la que se incluyen fiases como las siguientes:
"Están embebidos en sus problemas y huyen de nuestra frivolidad";
"Nuestra vanidad femenina no se presta a guardar grandes secretos"
(39). Aquí Belausteguigoitia sigue el discurso patriarcal al caracterizar
a la mujer como fkívola o vanidosa. Compárese esta visión sobre la
mujer con la relevancia que adquiere el personaje femenino en la obra
de Martín Elizondo. El propio Simón indica esto cuando refiriéndose a
la Mujer dice: "Qué verdad es que la mujer es la más fuerte" (523)."
l9 La creencia de Martín Elizondo en la capacidad de lucha de la mujer se
aprecia en Antkona entre muros y Pour la Grkce, protagonizadas por personajes femeninos fuertes que se rebelan contra la tiranía. En Juana creó la
noche (1960) se enfoca en la figura de Juana la Loca y reflexiona sobre los
desengaños que conlleva el poder político.

674

IKER

GONZALEZ-ALLENDE

Durango y Z;a balada de la paz son dos manifestaciones teatrales
del exilio vasco en las que de manera similar queda patente la crisis de
valores de la sociedad contemporhnea. Martín Elizondo rememora el
pasado de la Guerra Civil española y el bombardeo de Euskadi por
parte de la aviación alemana, mientras que Belausteguigoitia se enfoca
en la amenaza de la bomba atómica. Ahora bien, la situación que
presenta Martú? Elizondo se puede aplicar a la actualidad, mientras
que el argumento de Belausteguigoitia puede reflejar un recuerdo de la
Guerra Civil espafiola. En definitiva, en ambos casos se presenta el
peligro o la destrucción real que implica un conflicto bélico y se traza
un continuum entre el pasado histórico y el presente. Los dos autores
sukieron la Guerra Civil española y el exilio como consecuencia de la
dictadura hnquista, lo que les Uevó a plasmar en sus obras una severa
crítica a la violencia y a los regímenes totalitarios. Asimismo, hallaron
soluciones semejantes para solucionar estos problemas, a saber, la
creencia en la mejora del ser humano y en sus capacidades de confiatemización. Para expresar esta esperanza en la salvación de la humanidad decidieron que sus protagonistas poseyeran unas claras cualidades proféticas. Simón y Florencio tienen como cometido propagar una
doctrina de paz entre sus semejantes, pero mientras el primero lo hace
como una obligación, el segundo se muestra más entusiasmado ,por el
proyecto. Ambos personajes experimentan un momento de rev6lación
en el que entran en contacto con una figura divina y a partir de entonces dedican su vida a realizar su misión. El sacrificio completo exige
en el caso de Simón su muerte. La presencia de simbología católica en
las dos obras no implica necesariamente que se desee transmitir un
mensaje religioso. Martin Elizondo y Belausteguigoitia se sirven de la
retórica católica porque ésta posibilita un fuerte dramatismo y la
generación de la catarsis en el espectador o lector. También recurren a
la tradición del auto sacramental y el uso de la alegoría para expresar
la lucha entre el Bien y el Mal, lo que provoca que sus obras presenten
rasgos maniqueos. Martín Elizondo no cae en el didactismo moralizante gracias a la utilización de la estética expresionista, de símbolos
polisémicos como el pan y .de proyecciones de documentales históricos. Es decir, aunque su obra encierra una clara intencionalidad política y social, permite que sea el espectador el que extraiga sus propias
conclusiones. En cambio, Belausteguigoitia, ya desde el prólogo,
manifiesta su enseñanza, y en la escena en la que el Arcángel juzga a
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los distintos grupos sociales el didactismo resulta insultantemente
obvio. Asimismo, el final de La balada de la paz es excesivamente
explícito e ingenuo, ya que el espectador asiste a la terminación de los
conflictos entre las principales naciones del mundo. Sin embargo, en
Durango, a través de la escena de la familia que consigue saciar su
hambre con el zurrón de Simón, se apunta de una manera más efectiva
la posibilidad füma de la reconciliación entre los hombres. A pesar de
estas diferencias, Maxtfn Elizondo y Belausteguigoitia vieron en la
figura del profeta un personaje con una importante carga simbólica
capaz de representar sus esperanzas en una sociedad mejor, una saciedad en la que los conflictos politicos se resuelven humanitariameate y
los fantasmas del exilio no existen.
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